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Michael Stegemann: 
ATTIZISMUS UND MODERNITÄT - CAMILLE SAINT-SAENS UND DIE WIEDERBELEBUNG DER ALTEN MUSIK 
Unter den französischen Komponisten des Finde siecle läßt sich deutlich ein immer 
größer werdendes Interesse an der eigenen Vergangenheit beobachten, insbesondere an den 
Werken der Clavecinisten Couperin und Rameau. Die Musikgeschichte hat zwar Claude 
Debussy das Verdienst zugesprochen, diese Rückwendung ad Fantes angeregt zu haben1, 
tatsächlich aber hat sich Camille Saint-Saens wenigstens in demselben Maße (und zum 
Teil schon sehr viel früher) für eine Wiederbelebung der Alten Musik eingesetzt •. Um 
freilich sein Bekenntnis zur "Alten Musik als ästhetischer Gegenwart" angemessen wür-
digen zu können, bedarf es einer kurzen Skizzierung des historischen Hintergrunds. 
Anders als etwa in Deutschland oder Österreich ist die national-musikalische Ent-
wicklung vom 18. zum 20. Jahrhundert in Frankreich nicht kontinuierlich verlaufen. 1774 
- genauer gesagt mit der Pariser Premiere von Glucks "Iphigenie en Aulide" (am 19. 
April) - beginnt eine fast hundert Jahre währende Zeit, in der die französische Musik 
dem Stildiktat ausländischer Komponisten gehorchte. Auf der Bühne der Opera ging das 
Zepter des Erfolgs von Gluck und seinem Gegenspieler Piccini auf Cherubini und Rossini 
über, auf Bellini und Donizetti, auf Meyerbeer und Wagner - die Liste der Namen ließe 
sich ebenso beliebig erweitern wie die der Instrumental-Virtuosen, die derweil in den 
Salons der Bourgeoisie und des Adels um die Krone des Ruhms fochten: Kalkbrenner und 
Moscheles, Thalberg und Liszt, Herz und Chopin. Abseits dieser beiden zentralen 
Schauplätze des Musiklebens - Oper und Salon - führten Formen und Gattungen wi~ die 
Sonate, die Sinfonie, das Streichquartett oder das Kunstlied ein kaum beachtetes Schat-
tendasein2. Sicher gab es immer wieder Stimmen, die - wie Hector Berlioz3 - ein Ende 
der tonkünstlerischen Fremdherrschaft forderten und dazu aufriefen, die französische 
Musik solle sich um den Anschluß an die klassische Tradition bemühen und so zu einer 
nationalen Identität zurückfinden; doch eine Wende zeichnete sich erst durch die von 
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Camille Saint-Saens initiierte Gründung der "Societe Nationale de Musique" am 25. 
Februar 1871 ab4 ; gemäß ihrem Motto "Ars gallica" hatte sich die Gesellschaft zur Auf-
gabe gestellt, in ihren Konzerten "die Aufführung und Verbreitung aller bedeutenden 
Werke französischer Komponisten zu fördern 115 • Wenn Saint-Saens gehofft hatte, mit 
diesem Anspruch in den nationalistischen Aufwind der Kulturpolitik nach dem Krieg von 
1870/71 zu geraten, so sah er sich bald eines Besseren belehrt: Im Rausch des 
"wagnerisme", der nahezu alle französischen Komponisten erfaßte, konnte die Idee der 
"Societe Nationale" nicht lange bestehen. Schließlich kam es 1886 zu einer Satzungs-
änderung, nach der nun auch die Werke ausländischer Komponisten (notabene Wagners) in 
den Konzerten der Gesellschaft aufgeführt werden durften6• 
Auch Debussy hatte zunächst unter dem dominanten Einfluß Wagners gestanden und sich 
nur allmählich von ihm befreien können. Seine Abkehr von der "Tristan"-Ästhetik und die 
Hinwendung zu dem ihr entgegengesetzten Ideal der "clarte" geht Hand in Hand mit einem 
immer ausgeprägteren Nationalbewußtsein, mit dem Selbstverständnis als "musicien 
francais". Debussys Rückwendung zu den Clavecinisten, die sich in seinem Werk erstmals 
1905 in der "Hummage a Rameau 117 nachdrücklich manifestiert, entspringt der Suche nach 
einem Bezugspunkt für dieses Nationalbewußtsein: "Französische Musik - das heißt Klar-
heit, Eleganz, schlichte und natürliche Deklamation •••• Couperin und Rameau, das sind 
wahre Franzosen! 118 In seinem Bekenntnis zur Alten Musik unter diesem nationalen Aspekt 
konnte Debussy natürlich einem Komponisten wie Gluck gegenüber nur eine feindselige 
Haltung einnehmen, hatte doch mit ihm der Niedergang der nationalen französischen 
Schule begonnen. Mehr noch: für Debussy ist Gluck der unmittelbare Vorläufer Wagners, 
und damit einer der ärgsten Feinde der französischen Tonkunst überhaupt: "Sicher hat es 
eine große Zeit der französischen Musik gegeben, und zwar das 18. Ja~rhundert, die 
Epoche Rameaus. Aber wie vielen für die Tradition verhängnisvollen Einflüssen war sie 
ausgesetzt, kaum daß sie sich durchgesetzt hatte! Zunächst kamen Gluck und seine Adep~ 
ten, die von fern den Wagnerismus vorbereiteten9• Dieses Monstrum Gluck hat alles zer-
stört10. Und heute? Wo ist die französische Musik geblieben? Wo sind unsere alten 
Clavecinisten, deren Musik so viel Wahrheit hat? Ja, sie kannten noch dieses Geheimnis 
der tiefen Anmut, der unverkrampften Emotion, das wir heute wie undankbare Kinder von 
uns weisen 1111 • Ungeachtet dieser und vieler anderer verbaler Äußerungen Debussys hat 
die Alte Musik sein kompositorisches Schaffen allerdings nur latent beeinflußt. Sicher 
mag man in der Durchsichtigkeit der drei späten Kammer-Sonaten12 jenes Ideal der 
Klarheit und Eleganz verwirklicht sehen, in dem sich Debussy als Nachfolger Couperins 
und Rameaus verstand; doch seine Auseinandersetzung mit der Tradition ist letztlich zu 
subjektiv, zu sehr auf das eigene Denken und Schreiben fixiert, als daß sie darüber 
hinaus eine Wiederbelebung der Alten Musik hätte initiieren können. Und tatsächlich hat 
Debussys Engagement für die Clavecinisten für den weiteren Gang der Musikgeschichte 
kaum eine tragende Bedeutung gehabt, zumal angesichts des radikalen Neubeginns der 
europäischen Kunst nach dem Ende des Ersten Weltkriegs und ihrer definitiven Abkehr von 
der Idee nationaler Schulen. 
Der Ansatz Saint-Saens' war ein ganz anderer. Als Kosmopolit, der er (trotz mancher 
Äußerungen während der Kriege von 1870/71 und 1914/1813 ) zeit seines Lebens war, hat er 
der Frage nach der nationalen Eigenständigkeit der Tonkunst nie große Bedeutung beige-
messen. Seine Ästhetik beruht auf einem Epochen und Grenzen überschreitenden Kodex: 
"Studieren Sie die Kunst anderer Länder, ohne sie nur äußerlich nachzuahmen. Betrachten 
Sie die Natur als ewige Quelle des Schönen • . Seien Sie schlicht und aufrichtig, und 
versuchen Sie nicht, um jeden Preis modern zu sein, ••• sondern bleiben Sie sich treu. 
Weil Sie jung sind, werden Sie ganz von selbst moderne Kunstwerke schaffen, und es 
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werden französische Kunstwerke sein, weil Sie Franzosen sind1114 • 
Hinter diesen Maximen verbirgt sich der Glaube an ein absolutes Ideal, dem die Kunst 
zu allen Zeiten und in allen Ländern folgen kann und soll, an das klassische Maß aller 
Dinge. Wie Berlioz und Debussy war sich auch Saint-Saens darüber im klaren, daß sich 
die Musik im Frankreich des 19. Jahrhunderts denkbar weit von diesem Ideal entfernt 
hatte, und auch er wandte sich der Vergangenheit zu, um in ihr einen Bezugspunkt seiner 
Ästhetik zu finden. Im Gegensatz zu Debussy aber ist Saint-Saens' Verständnis der 
Tradition gleichsam objektiv und historistisch: Die Alte Musik ist für ihn - ohne die 
Einschränkungen, wie sie Debussys nationalistische Haltung mit sich brachte - eine 
Größe, die es um ihrer selbst willen wiederzubeleben und zu bewahren gilt. Das aber, 
was diese Größe ausmacht - das Ideal der Form und der Proportion - hat Saint-Saens für 
seine eigene musikalische Sprache adaptiert. 
"Saint-Saens ist der typische Bewahrer der Tradition. • • • Seine Musik ist geprägt 
vom Attizismus, von der Suche nach der Perfektion der Form. • •• Und doch ist es ihm 
gelungen, Kühnheit und 
ein Neuerer 1115 • Die 
Saint-Saens' gründlich 
Weisheit zu verbinden, und mehr als nur dem Worte nach war er 
jüngere französische Schule allerdings hat den Attizismus 
mißverstanden und ihn zum Eklektizisten und Reaktionär gestern-
pelt, dessen "Vorliebe für das Alte ebenso notorisch ist wie seine Abneigung gegen 
alles Neue 1116 - ein Fehlurteil, dem man leider auch heute noch gelegentlich begegnet. 
So war es zum Beispiel gerade Saint-Saens, der 1908 mit seiner Musik zu- Henri Lavedans 
"L'Assassinat du Duc de Guise" die erste Filmpartitur der Musikgeschichte komponierte17 
- eine notorische Abneigung gegen alles Neue ••• ? 
Wie aber ließ sich im Frankreich des 19. Jahrhunderts eine Tradition "bewahren", 
wenn die zeitgenössische Kunst jeglichen Kontakt zu ihr verloren hatte? Wie durfte man 
vom Publikum .Verständnis für die Größe Glucks erwarten (in dem Saint-Saens - ebenso wie 
Berlioz - einen der bedeutendsten Meister des 18. Jahrhunderts sah), wo doch seine 
Opern seit langem in Paris wenn überhaupt, dann nur gekürzt und verstümmelt aufgeführt 
worden waren? Wie hätte Debussy sich in die Werke Rameaus vertiefen können, solange sie 
in den Archiven und Bibliotheken verstaubten? Das, was es zu bewahren galt, mußte zu-
nächst der Vergessenheit entrissen, mühevoll rekonstruiert und wieder zugänglich 
gemacht werden. Sowohl für Gluck als auch für Rameau hat Saint-Saens diese Mühe auf 
sich genommen und mit seinen Werkausgaben einen maßgeblichen Schritt zur Wiederbelebung 
der Alten Musik geleistet. 
Die Edition der sechs Pariser Reformopern Glucks, ar:i der Saint-Saens seit 1875 
arbeitete, erstreckte sich über einen Zeitraum von nahezu dreißig Jahrert; erst 1902 
wurde das aufwendige Projekt mit der Veröffentlichung von "Echo 'et Narcisse" 
abgeschlossen18 • Zum anderen leitete er seit 1894/95 die Gesamtausgabe der Werke 
Rameaus: "Jahr für Jahr verbrachte er mehrere Wochen mit der Revision des Notentextes 
der insgesamt siebzehn Bände, die zu seinen Lebzeiten erschienen1119 • Natürlich lassen 
sich diese Veröffentlichungen nicht mit dem Maßstab moderner Urtext-Ausgaben messen, 
aber in einer Vielzahl textkritischer und aufführungspraktischer Erwägungen sind dle 
Editionen überraschend aktuell; so schreibt Saint-Saens im Vorwort zu den "Pieces de 
clavecin", die 1895 als erster Band der Rameau-Ausgabe erschienen: "Manche Folgen von 
Sechzehntel- oder Zweiunddreißigstel-Noten könnten den Spieler zu einem überschnellen 
Tempo verleiten, das dem Character des jeweiligen Stücks kaum angemessen wäre. 
Dabei geht man natürlich von der (durch nichts bewiesenen) Vorstellung aus, diese Musik 
müsse in einem Zug gespielt werd~n, ohne Temposchwankungen •••• Wenn man sie allerdings 
aus dem Geist ihrer Zeit heraus interpretiert, so wird man sich automatisch gewisse 
agogische Freiheiten erlauben und das Tempo je nach Bedarf bald anziehen, bald zurück-
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halten 1120• Saint-Saens widmet diesem Problem einen großen Teil seines Vorworts und gibt 
hier - ohne den Terminus selbst zu verwenden - ein~ erstaunlich präzise Beschreibung 
der "notes inegales'', jener aufführungspraktischen Besonderheit der Clavecinisten, die 
damals völlig in Vergessenheit geraten war. Nicht weniger bemerkenswert sind 
Saint-Saens' Anmerkungen zu der Frage, ob man diese Stücke auf dem Cembalo oder auf dem 
Klavier spielen solle: In einer Zeit, da das Cembalo nahezu ganz und gar aus dem fran-
zösischen Musikleben verschwunden war21 , verrät sein Urteil eine ebensogroße Sachkennt-
nis wie Weitsicht. 
Doch Saint-Saens ließ es nicht dabei bewenden, sich verbaliter für eine Wiederbe-
lebung der Alten Musik und das Spiel auf historischen Instrumenten einzusetzen und dem 
durch Notenausgaben Vorschub zu leisten. Auf seine Anregung hin gründete der Bratscher 
Henri Casadesus22 1901 in Paris die "Societe des instruments anciens", die bis 1939 be-
stand und deren Konzerte Saint-Saens bis etwa 1908 plante und leitete. Als Dirigent und 
Cembalist begleitete er das Ensemble der Gesellschaft auch auf mehrere Tourneen, so 
nach London oder Berlin23 • 
In jenen J~1rzehnten zwischen 1875 und 1905, in denen sich Saint-Saens so vehement 
für die Alte Musik engagierte, war man freilich in Frankreich noch längst nich bereit, 
diesem Engagement zu folgen. Höchstens im Bereich der Kirchenmusik gab es hier und da 
die Aufführung einer Palestrina-Messe oder eines Bachsehen Choralvorspiels zu 
vermelden, im übrigen reagierten Publikum und Fachwelt ähnlich verstört wie seinerzeit, 
als zum ersten Mal Sinfonien Beethovens in Paris erklangen. Oberstes Gebot waren nach 
wie vor Ausdruck und Gefälligkeit (war es nicht Debussy, der gesagt hat, die 
französische Musik wolle vor allen Dingen "gefällig sein 11 ?24 ), und man scheute sich 
nicht, auch die Alte Musik, deren historische Notwendigkeit man immerhin akzeptieren 
mußte, diesem Gebot zu unterwerfen. Und auch hier erwies sich Saint-Saens als berufener 
Anwalt stilistischer Authentizität: "Es gibt einige kluge Köpfe, die sich - zweifellos 
mit den besten Absichten - bemühen, die Alte Musik der unseren anzupassen; man findet 
in modernen Ausgaben so manches 'molto espressivo', das einfach nicht dorthin gehört. 
Diese Musik ••• sträubt sich ihrem innersten Wesen nach gegen die Idee des Ausdrucks. 
Nichts erinnert im Kyrie der 'Missa Pape Marcelli' an ein Gebet, es sei denn, man 
zwingt ihm Ausdrucks-Akzente auf, die in keiner Weise gerecht fertigt sind1125 • Bei 
seinen zahlreichen Plädoyers für die Integrität eines historischen Notentextes konnte 
sich Saint-Saens auf eine wahrhaft enzyklopädische Kenntnis der musikalischen Literatur 
stützen, die wohlgemerkt nur eine Facette seiner Universalität darstellt. Ob es die 
"Missa l 'homme arme" ist oder ein Madrigal Monteverdis, ob ein "Stabat Mater" 
Palestrinas oder die Lautenwerke Don Luis Milans (von denen er 1898 zwei für Klavier 
bearbeitet hat26 ) - er verfügt über ein ebenso reiches wie auserlesenes Repertoire der 
Alten Musik. Es ist dies zwar die Tradition, auf die sich Saint-Saens beruft, doch die 
Wurzeln seiner Ästhetik liegen sehr viel tiefer, in der klassischen Antike. Und selbst 
hier leistet er "musikalische Archäologie" und referiert ( am 25. Oktober) 1902 und ( am 
4. Juli) 1903 vor der Academie über antike Leiern und Cistern und versucht, anhand der 
griechischen Vasenmalereien die Spielpraxis dieser Instrumente zu rekonstruieren27 • 
Schließlich sei noch erwähnt, daß er sich mit derselben Begeisterung und Sachkenntnis 
für die außereuropäische Musik interessiert und von seinen zahllosen Reisen 
Notenskizzen und Volksinstrumente en masse mitbringt. 
Das attizistische Ideal der aus sich selbst hervorgehenden und in sich selbst 
ruhenden Form konnte Saint-Saens nur aus einer derart umfassenden musikalischen Welt-
sicht heraus anstreben. Zugleich erlaubt es ihm diese Weltsicht, die englische Musik 
des 16. Jahrhunderts ( in seiner Oper "Henri VI II 1128 ) ebenso souverän und unakademisch 
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zu .adaptieren wie das polyphone Denken des Barockzeitalters (in seinen Fugen) oder die 
Sonatenhauptsatzform der Wiener Klassik. Und auch seine Klaviertranskriptionen von 
Werken Johann Sebastian Bachs29 sind keine Paraphrasen im Dienste der Virtuosität, 
sondern exakte, gewissermaßen objektive Ubertragungen. Doch diese Weltsicht relativiert 
auch die Gültigkeit der Tradition, zu der Saint-Saens sich bekennt; bereits 1881 hat er 
eine Skizze der musikalischen Zukunft entworfen, die in Anbetracht der tatsächlichen 
Entwicklung der Tonkunst geradezu visionär ist: "Die Offenbarung kann man bestimmt 
nicht in unserem enharmonischen Halbtonsystem finden. Die Zeit wird kommen, in der sich 
unser Ohr - viel schärfer geworden - damit nicht mehr zufriedengibt3D. Schon jetzt 
liegt die Tonalität in Agonie •••• Die antiken Modi werden die Szene betreten, und in 
ihrer Nachfolge werden die orientalischen Modi mit ihrer grenzenlosen Vielfalt die 
Musik erobern. All das wird der ausgetrockneten Melodie neue Kraft geben, wird die 
Harmonik verändern und die bisher noch kaum ausgeschöpfte Rhythmik revolutionieren -
eine neue Kunst wird entstehen1131 • 
Der Attizismus weist den Weg zur Moderne: Schon für Saint-Saens ist die Ausdrucks-
Ästhetik tot, zu der sich Debussy noch bekennt. Was bleibt, sind Material und Form als 
absolute Werte einer weder historisch noch national begrenzten Kunst. "Ich habe ·es 
bereits gesagt und zögere nicht, es als die Wahrheit immer wieder zu sagen: die Musik -
ebenso wie Malerei und Bildhauerei - existiert aus sich selbst heraus und bar jeder 
Emotion. Sie ist nur Musik, nichts weiter 1132 • Es ist nicht zu verkennen, daß in dieser 
Äußerung Saint-SaensT wesentliche Gedanken der "Musikalischen Poetik" Strawinskys anti-
zipiert sind. 
Nachdem der Erste Weltkrieg die abendländische Kultur in Schutt und Asche geworfen 
hatte, mußte sie nach einem Neubeginn suchen, nach einem Angelpunkt, von dem aus sie zu 
sich selbst zurückfinden konnte. Es ist die Rückkehr zur ,Antike, zum Mythos, in dem 
sich dieser Neubeginn vollzieht; aus einer Jahrhunderte überspringenden Distanz gewinnt 
die Vergangenheit neue Konturen: "große Schönheiten verschwinden, andere tauchen empor; 
alles rückt zusammen, formt Blöcke, Schatten, Ecken und unerwartete Reliefs 1133 • Die 
Theaterstücke Cocteaus, Gides oder Giraudoux', die neoklassizistischen Werke der 
"Graupe des Six", die archaischen Kompositionen Strawinskys - sie alle bekennen sich zu 
dem Ideal des Attizismus und beschreiten damit (ohne es zu wissen) den Weg, den auch 
Saint-Saens beschritten hat. 
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Peter Ackermann: 
ALTE UND NEUE MUSIK IM SPÄTWERK FRANZ LISZTS 
In einem Aufsatz über Franz Liszt aus dem Jahre 19111 versucht Arnold Schönberg die 
ins 20. Jahrhundert weisende Modernität Liszts zu beschreiben, indem er ~eniger dessen 
Errungenschaften, voran die harmonischen, die Tonalität zersetzenden betont als 
vielmehr das Unaufgelöste, Nicht-Stimmige dieses Neuen im Werk, das damit Aufgabe, Pro-
blemstellung, nicht aber fertiges Modell für die Musik des nachfolgenden Jahrhunderts 
sei. Dieser Hinweis Schönbergs deutet auf den Kern der Progressivität Lis7ts, die nicht 
von der Überwindung der musikalischen Tradition und Etablierung neuer musikalischer 
Denk- und Verfahrensweisen, sondern vom kompositorisch im~anenten Angriff auf die musi-
kalische Tradition selbst getragen wird. Das gilt insbesondere für die späten Werke der 
1870er und 80er Jahre. 
In der jüngst erschienenen, unter dem Aspekt der Eigenbearbeitungen stehenden Arbeit 
über das Spätwerk Franz Liszts weist Dorothea Redepenning2 detailliert Verfahrensweisen 
in den späten Kompositionen nach, die sich destruktiv mit überkommenen musikalischen 
Formen, Kompositionstechniken und vor allem dem tonalen System selbst auseinander-
setzen. Vor allem an Liszts Bearbeitungen eigener Werke nach 1870 zeigt die Autorin, 
daß die Vorlagen nicht überarbeitet, neu geformt, sondern in einen Kompositionsprozeß 
gezogen werden, durch den frühere Gestaltungen in einer neuen Umgebung erscheinen. 
Dabei prallen einerseits verschiedene Phasen von Kompositionsgeschichte aufeinander; 
wird Historie zum Inhalt, andererseits greift Liszts Bearbeitungsverfahren in das älte-
re Werk ein, zersetzend, durch Störung strukturtragender Proportionen wie etwa des Ver-
hältnisses von thematisch-zentralen zu ein- und uberleitend-peripheren Formteilen, 
durch Angriffe auf die tonale Organisation im Wechselspiel tonaler und nicht-tonaler 
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